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СУЧАСНОГО МУЗИЧНО-ІСТОРІОГРАФІЧНОГО ДИСКУРСУ 
 
Ідеєю даною статті є віднаходження зв’язків між провідними культурологічними та музикознавчими по-
няттями, поглиблення визначення кожного з них. Відкривається суміжність понять смислу та культури, музичної 
семантики та семантики культури, образного мислення та гри. Особлива увага приділяється ролі канону та кано-
нічного жанрового начала в культурі та музиці. Виокремлюються явище "стилю світогляду" та семантична опози-
ція трагедійного і посттрагічного типів естетичної свідомості.  
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Терминологические принципы современного музыкально-историографического дискурса 
Идеей данной статьи является нахождение связей между ведущими культурологическими и музыковед-
ческими понятиями, углубление определения каждого из них. Открывается смежность понятий смысла и культу-
ры, музыкальной семантики и семантики культуры, образного мышления и игры. Особое внимание уделяется 
роли канона и канонического жанрового начала в культуре и музыке. Обособляются явление "стиля мировоззре-
ния" и семантическая оппозиция трагедийного и посттрагического типов эстетического сознания. 
Ключевые слова: смысл, культура, музыкальная семантика, жанровый канон, игра. 
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Terminological principles of modern musical historiographical discourse 
The possibility of creation of modern dictionary of musically-historiography categories is examined in the article. Such 
dictionary simultaneously can serve as the dictionary of musical culture of end of the ХХ – the beginning of the ХIХ centuries. 
The initial and basic categories of this dictionary are a sense, a semantic setting of music, semantic functions of 
expressive receptions and characters in music. The semantic interpretation of musical contents is possible only including 
the musical phenomena, pieces of music in the cultural and historical context. The culture and music are interdependent 
areas of semantic values. It is possible to determine cultural semantics as musical determinant, but musical semantics, 
included in the "semantic world" of culture, also influences semantics of culture. 
The comparative analysis of key categories of cultural semantics and semantics of culture is discussed in the 
article. These categories comparatively recently have entered scientific everyday life and still cause contradictory 
judgments. These concepts specify on the fundamentally different phenomena. The cultural semantics is the mechanism 
and the processes of generation and translations of information, specific for culture, inalienable from its historical 
features. The semantics of culture is a hierarchy of values and forms, artefacts, the sign systems in general historical 
evolution of culture, the effective aspect of communication-intercommunication. It assumes the designs of the got results, 
its theoretical abstracting and scientific study (for example, aesthetic, sociological, psychological ones). Musicology and 
Culturology can study both cultural semantics and semantics of culture. 
The concepts "Musical semantics" and "semantics of music" are also specified on the different structural-
functional levels of culture. The cooperation of composer's work and tradition are their basis. The article proves that the 
fundamental principle of music language is the system of canonical church genres. The strong connection with church 
Christian tradition substantially distinguishes the historical experience of music from others, for example, from history of 
literature. The claiming new sacralness, the composer's work of new and the newest time is forced to turn to the roots of 
cult sources of music. Therefore the the modern composers constantly call to canonical church texts.  
Thus, the music resists the attempts of its "translation" to the tunes of secularizing spirituality. Today the 
canonical genres regenerate a wide front in secondary composer's work. It is the important index of return to the 
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collegiality – unity in a spirit, in vertex ideas about sense. This return is a symptomatology for the whole culture. It allows 
to say that today the important necessity is the overcoming the psychological disconnection of people, that leads to 
losses of integrity of personality. 
Today a concept "post-tragic" are on the pages of various disciplinary scientific literature. It is the symptom of 
the crisis of cultural consciousness that experiences the "end of time". The problem and theme of post-tragic are open in 
the article. There are such problems that accompany existential experience of man and expose his "main nerve".  
At the same time the tragic and post-tragic as two forms of tragic relation show up and can be considered at 
different levels of musical poetics such as intonation-thematic, genre-composition, style and summarized figuratively-
semantic. The last one depends on the features of the author’s personality and structure of artistic expression. The using 
of this expression and the text of music composition in the different vital and artistic contexts leads to the accumulation of 
its "stylistic overtones" (M.Bakhtin), arising up here stylistic transitivity exposes permanent transformation of semantic 
intensions of musical text "multiplicity single" in musical semantics. It reflects the variety of processes of the creative 
reception or apperceptions. The apperception is related to the internal stimulus of creative process that provides its 
psychological integrity. This concept is especially important for understanding of the author’s stylish dialogue. On the 
side of stylistic contents of musical text apperception is expressed in the phenomenon of citation and can be discussed 
on the basis of the last one. 
The article reveals that relations of retrospection and heuristics in work of composers of past century allowed to 
get to a new level of the method of the style reflection. This method is widely considered as a dialogue with tradition, and 
prognostic composer's self dialogue. Today a problem of neostylish dialogue is one of most perspective music in musical 
history. In particular, it allows to call to the game aspects of style, develop substantial for a semiological study of music, 
the question of game theory. 
 A "game" belongs to the most difficult phenomena of a human vital activity. The studying of art concept and its 
equivalent in research of Y. Kheyzingi has not been achieved yet. 
The difficulties of scientific explanation of the game are related to multidimensionality of this phenomenon. 
Culturological direction is presented by the works of Y. Kheyzingi, Y. Finn, partly G. Gadamera and suggests the 
universal value of the game, finds the source of culture in a man’s game activity, offers the conception of game genesis 
of culture. Y. Kheyzingi determines the aesthetic elements of the game. They are the tension, the equilibrium, the 
alternation, the contrast, the variability, the plot and upshot, the permission. The key values of the game are a rhythm 
and a harmony which can be accepted as description of musical, forms. They can be applicable to the last one as 
playing ones, because based on the first rule of game: the creation of convention or the conditional artificial order 
substitutes the real and competes with it. 
The positive culturological conception of game resists the traditional psychological one (by empiric 
psychotherapy). The last one comes from the social limited nature of personality consciousness. At this point the game is 
examined as a role display of personality, individual planning of behavior (in an everyday context); to the results of game 
take such negative phenomena, as alcoholism, suicide, drug addiction even.  
In musicology a game can be determined as multifunction epiphenomenon of musical semantics, 
simultaneously turned to the culturological, artistically-composited, textual criticism, stylistic and psychological terms of 
musical work. Concept "playing" co-operating with concepts "sense", "cultural semantics", "musical semantics", "text", 
"stylistics", "neostylish dialogue", "apperception", "citation" relates to the main music categories in the musical history. 
Key words: meaning, culture, musical semantics, genre canon, playing. 
 
Однією з потреб українського музикознавства бачиться створення сучасного словника музич-
но-історіографічних категорій, що одночасно постане словником музичної культури кінця ХХ – початку 
ХХ сторіччя. Вихідною і опорною категорією тут постає смисл, бо незалежно від визнання значення 
поняття про смисл, навіть усіляко дотримуючись логіки традиційного музикознавчого аналізу, не мож-
на не порушити питання про значеннєве призначення, тобто про семантичні функції виразних прийо-
мів й образів у музиці. Семантичний же аналіз музичного змісту можливий тільки при включенні музи-
чних явищ, музичних творів у певний культурно-історичний контекст. Отже, проблема смислу і 
проблема культури виявляються суміжними, характеризуючи два аспекти єдиного процесу історичного 
розвитку людського співтовариства, а культурологічний і семантичний підходи виявляють взаємозу-
мовленість, входячи в єдність музикально-історіографічної методології.  
Культура та музика – взаємозалежні площини смислових значень; можна визначати культурну 
семантику як детермінанту музичної, але й музична семантика, входячи в "смисловий світ" культури як 
його необхідна частина, впливає на семантику культури.  
Коротко зупинимося на вищенаведених поняттях, оскільки вони порівняно недавно ввійшли в 
науковий обіг і все ще викликають суперечливі судження. Суміжність, а одночасно розділення понять 
"культурна семантика" і "семантика культури" не є наслідком випадкової гри слів; дані поняття вказу-
ють на принципово різні явища. Культурна семантика – це механізми і процеси означенння, розуміння 
й трансляції (передачі) інформації, специфічні для даної культури, невід'ємні від її історичних особли-
востей; вона обов'язково включає явище акультурації (транскультурації), тобто зміни, що відбувають-
ся при взаємодії різних соціокультурних систем, і антиномічність (як вираження структурної складності 
культури). Антиномічно співвідносяться, наприклад, соціалізація – індивідуація людини (родове – осо-
бистісне в ньому, "усійне" – "іпостасне" у поняттях П. Флоренського [10]), об'єктивне – суб'єктивне зна-
чення культурних артефактів, традиція – новація, нарешті, облагороджування, піднесення людини – 
профанація життєвих цінностей, приниження, маніпулювання людською свідомістю. Останній аспект 
культурної семантики є свого роду негативним побічним ефектом культурної "вироблення людини", 
тобто тим, що суперечить творчим основам культури в цілому. Іноді таку негативну семантику пояс-
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нюють цивілізаційними процесами, протиставляючи цивілізацію (як ентропійний процес) – культурі, як 
негентропійному факторові. (Інакше важко класифікувати такі явища, як агресія, суїцид, особливо в 
масових формах, деякі політичні течії, тенденції шоу-бізнесу, психоделічні школи тощо.) "Рідна" дис-
циплінарна сфера для культурної семантики – логіка, семіотика, лінгвістика. 
Семантика культури свідчить про сталу ієрархію значень і форм, артефактів, знакових систем 
у загальному історичному ході культури, тобто пред'являє результативний аспект комунікації-
спілкування й допускає відвернене від процесів означення змісту моделювання отриманих результа-
тів, їх теоретичне абстрагування й наукове вивчення (наприклад, естетичне, соціологічне, психологіч-
не). Мистецтвознавство (музикознавство) і культурологія можуть займатися й тим, й іншим.  
Поняття "музична семантика" – "семантика музики" також вказують на різні структурно-
функціональні рівні (інституціональні виміри) культури: перше спрямовує до іманентних процесів му-
зичного означення, є невід'ємним від безпосередньої даності музичного тексту та його звукової сторони; 
інше відсилає до змістовних музичних універсалій, які можуть служити абстрактною теоретичною мо-
деллю музики, є типологізованими вже з урахуванням інтересів дисципліни, що займається музикою.  
Визначення основного та постійного предмета музикознавчого дослідження – музика як автоно-
мна область культурної семантики і семантика музики як необхідний фактор культури (особистісної са-
мосвідомості, реалізації людини в культурі та засобами культури) – вказує на можливості музики інтег-
рувати й перетворювати культурні змісти, продукувати нові смислові значення й знакові форми, 
відкривати нові символічні можливості людської свідомості шляхом розширення власної "семантичної 
пам'яті", тобто нагромадження іманентного текстологічного досвіду. Музика як генеративна поетика, що 
породжує контекст установок культури, як "вторинна моделююча система", здатна прогнозувати шляхи 
розвитку культури. Такий підхід до музики протистоїть загальноприйнятому в естетичних та культуроло-
гічних працях (наприклад, М. Кагана [5]) розгляду музики, що зосереджує увагу на позамузичних факто-
рах музики, на зумовленості знакової системи музики культурно-історичними умовами, на її залежності 
від інших інституціональних форм, тобто, по суті, на її не-самостійності, резонансності. Про необхідність і 
правомірність саме такого підходу свідчать процеси, що відбуваються сьогодні в музичній культурі – сьо-
годнішній стан музичної свідомості культури. Інакше кажучи, інновації думки про музику в багатьох від-
ношеннях зумовлені принциповими структурними й смисловими змінами самої музики, що "підказують" 
нові музикознавчі ідеї. У відповідь музикознавче дослідження також здатне прояснити, обґрунтувати 
шляхи розвитку музики як художньо-комунікативного феномена, запропонувати "семантику можливих 
світів" (поняття В. Руднєва) музики, тобто віртуальну футуристичну модель музичної семантики.  
Так, сьогодні композиторська творчість виявляє нову важливу тенденцію культури: протест 
проти індивідуалізму, особистісного аутизму (символічного інтеракціонізму) не скасовує, а й навіть по-
силює увагу до людини як до суб'єкта й об'єкта культури. Одна з найважливіших і важких проблем єв-
ропейської культури останніх двох сторіч – проблема секуляризації людської свідомості як у соціаль-
ній, так і в особистісній формах її "упредметнення". Причому свого роду противагою зменшенню 
соціально-психологічної ролі релігії стає перебільшення деміургічних здатностей відособленої особис-
тості, зокрема художника. Художницький "бунт індивідуальності", іноді в екстремальній формі, при-
ймається за доказ її виключних прав, підкреслює історично сформоване протистояння колективних 
релігійно-обрядових і індивідуалізованих автономно-естетичних функцій художніх форм. На перший 
погляд, не музикознавча, дана проблема дає можливість деяких припущень саме завдяки звертанню 
до музики, зокрема, композиторського періоду її історії.  
По-перше, як би далеко не пішов композиторський індивідуалізм та як би не підтримувалася 
нова міфотворчість навколо деяких художніх особистостей, що виправдовується здійсненими ними 
творчими, у тому числі, музично-стильовими відкриттями, фундаментом європейського музичного 
професіоналізму й однією з першооснов мови музики залишається система канонічних церковних жа-
нрів, храмова християнська традиція, що, між іншим, істотно відрізняє історичний досвід музики від 
інших видів мистецтва – відрізняє якість "музикальності" від, наприклад, "літературності". Претендую-
чи на нову сакральність, композиторська творчість нового й новітнього часу змушена повертатися до 
культових джерел музики – і тематично, "програмно", і інтонаційно, не кажучи вже про постійне звер-
тання світських композиторів до канонічних церковних текстів. Таким чином, музика сама протистоїть 
спробам її "перекладу" до галузі секуляризованої духовності, якщо така можлива [1; 2; 6]. Є й ще один 
цікавий аспект: церковні жанри еволюціонують, завдяки привнесенню в них нового стильового змісту з 
боку світської музики (коли композитори звертаються до написання мес, реквіємів, літургій, псалмів і 
т.д.), а світська музична мова прилучається до онтологічних глибин культової музики й у такий спосіб 
облагороджується, піднімає свої семантичні можливості до символічних. Сьогодні процес такого при-
лучення здобуває особливу значимість і стає дуже широким. 
Канонічні жанри сьогодні відроджуються широким фронтом саме у вторинній композиторській 
творчості, і це, на наш погляд, є важливим показником повернення до культури в її головному значенні 
соборності – єднання в дусі, у вершинних уявленнях про смисл. Це повернення симптоматичне для 
культури в цілому і дозволяє говорити про те, що сьогодні самою гостротою потребою є подолання 
психологічної роз'єднаності людей, що приводить і до роз'єднаності людини із самим собою, до втрати 
цілісності особистісної свідомості [9].  
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Отже, музика виявляє нові, що стають поступово домінантними, творчі завдання людини: освоївши 
до межі індивідуацію та цілком переживши трагедію відокремленості, підкорити досвід самопізнання та осо-
бистісної презентації відкриттю єдиного буттєвого простору, а це означає здійнятися до вищих смислових 
інстанцій, тому що, як справедливо зауважив Тейяра де Шарден, усе, що піднімається високо, зближається 
[9]. Відтак, музика також виражає корінну семантичну опозицію культури (яку варто віднести до універсалій 
культури) – опозицію релігійної – мирської свідомості, храмової – театрально-філармонічної практик і жанро-
вих систем, нарешті, меморіальної і мнемонічної ціннісних установок. Метод "семантичних опозицій", що 
усталюється в дослідженнях С. Аверінцева, М. Бахтіна, Г. Гессе, дозволяє характеризувати культуру, дослі-
джувану на основі вхідних до неї галузей творчості, як цілісну структуру та обґрунтовувати явище "стилю сві-
тогляду" – системи уявлень людини про її стосунки зі світом та самою собою, шляхи і способи самооцінки. 
Провідною семантичною опозицією музичної культури останніх двох століть, що має глибокі історичні корені, 
стає відокремлення та взаємодія трагедійного і посттрагичного типів естетичної свідомості.  
Поняття із префіксом "пост-" і саме "посттрагичне" сьогодні нерідко зустрічаються на сторінках 
найрізноманітніших за дисциплінарною спрямованістю робіт – типовий симптом культурної свідомості, 
що переживає "кінець часу", тобто свідомості кризового перехідного історичного періоду (частіше ін-
ших зустрічаються поняття "постіндустріальне", "постсоціалістичне", "постструктуралістське", "постмо-
дерністське", "постатеїстичне", "посткомпозиторське" і т. д.). Безсумнівно, проблема і тема посттрагіч-
ного є відкритою, як і тема трагічного; очевидно, є такі проблеми, які можна тільки відкрити, тому що 
вони постійно супроводжують екзистенціальний досвід людини, виявляють його "головний нерв". 
Відмітимо одне: трагедійне і посттрагічне, як дві форми трагічного відношення, проявляються і 
можуть бути розглянуті на різних рівнях музичної поетики, таких, як інтонаційно-тематичний, жанрово-
композиційний, стильовий й, нарешті, узагальнюючий образно-семантичний, котрий, насамперед, за-
лежить від особливостей авторської особистості. Однак індивідуально-біографічні аспекти компози-
торської творчості створюють особливого роду аналітичні проблеми. Свідомість музиканта-художника 
з його неповторним психологічним малюнком втілюється в текстах його творів, залишає в них свій 
"дактилоскопічний відбиток", по якому можна судити й про особистісні властивості, що часом неусві-
домлювані самим автором і не завжди виявляються в обставинах його життєвого шляху, у його життє-
вій – за межами творчості – позиції. Словами Аристотеля: те, що людина є в можливості, його творін-
ня виявляє в дійсності… Отже, єдина об'єктивність, дана дослідникові-мистецтвознавцеві, у тому числі 
у якості "образа автора", головний коректний аргумент в аналітичних характеристиках – композиційна 
упредмеченість (артефактність) твору. Однак вивчення художнього тексту з його композиційної боку у 
випадку образно-емоційної реконструкції мислення композитора (письменника, живописця, актора й 
т.д.) вимагає, по-перше, дослідницької співтворчості як спілкування (діалогу) особистісних свідомостей, 
по-друге, пролонгації діалогічного методу в сфері інтертекстуального аналізу – як його верифікації.  
Залучення даного висловлення – тексту музичного твору – до різних життєвих і художніх кон-
текстів веде до нагромадження його "стилістичних обертонів" (М. Бахтін), стилістичних переакцентуа-
цій. Виникаюча при цьому внутрішньотекстова стилістична перехідність виявляє постійне поновлення 
– перетворення семантичних інтенцій музичного тексту, тобто "множинність єдиного" у музичній сема-
нтиці – як відбиття різноманіття процесів творчої рецепції – апперцепції. Останні поняття, будучи пси-
хологічними, свідчать про важливість психологічного підходу в музикознавстві у випадку дослідження 
глибинних творчих процесів. 
Якщо рецепція вказує на запозичення й адаптацію (Д. Ліхачьов користується словом "трансплан-
тація", характеризуючи дане явище [7]) інших, "чужих" форм культурної свідомості, художньої творчості, у 
вузькому значенні – на сприйняття та перетворення енергії "подразників", зовнішніх "контекстних стимулів" 
творчості, то апперцепція (на це поняття опирається Л. Виготський, досліджуючи механізм пам'яті [3]) 
означає залежність сприйняття від минулого досвіду, від запасу знань і загального змісту духовного життя 
людини, а також від психологічного стану людини в момент сприйняття [3, 50]. Апперцепція пов'язана із 
внутрішніми стимулами творчого процесу, що забезпечують його психологічну цілісність і є особливо від-
повідальними для розуміння, отже, для стильового діалогу автора. З боку стилістичного змісту музичного 
тексту апперцепція виявляється в явищі цитації й може бути обговорена на основі останньої.  
Цитація (відрізняючись цим від цитати) звільняє відтворене (повторене) висловлення від ла-
пок, тобто звільняє від колишніх границь і відкриває можливість нових – як нових контекстуальних ви-
мірів змісту цитованої думки, є навмисним і беззастережним присвоєнням, частиною авторського за-
думу. У цьому її відмінність від загальних місць і мимовільних ремінісценцій; у той же час, переведені 
в план музичного тексту – іманентного будівельного матеріалу музики – музичні цитації можуть става-
ти загальними місцями, нічиїми, здобувають "знаковість", стилістичну формульність. Їх структурні й 
семантичні функції можуть бути розтотожненими і включеними в нові стилістичні утворення.  
Саме відносини ретроспекції і евристики у творчості композиторів минулого століття дозволи-
ло здійнятися на новий рівень історичного значення методу стильової рефлексії – і як діалогу із тра-
дицією, і як прогностичному композиторському самодіалогу. Загалом проблема неостилевого діалогу 
уявляється сьогодні однією з самих перспективних для збагачення історіографічного методу. Зокрема, 
вона змушує звертатися до ігрових аспектів цього діалогу, розвивати важливі для семіологічного ви-
вчення музики питання теорії гри. 
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"Гра" відноситься до найбільш складних явищ людської життєдіяльності, повне обґрунтування 
мистецтвознавчого поняття про неї рівноцінне культурологічному обґрунтуванню Й. Хейзінги, ще не 
досягнуте, можливо, у силу спірності цього феномена.  
Труднощі наукового пояснення гри, у тому числі, невиправданим, іноді розширювальним, тлу-
маченням її, пов'язані з неоднозначністю, отже, багатомірністю цього феномена. Культурологічний 
напрямок, представлений працями Й. Хейзінги, Й. Фінка, почасти Г. Гадамера, наполягає на універса-
льному значенні гри – знаходить джерело культури в ігровій діяльності людини, тобто пропонує кон-
цепцію ігрового генезису культури. Так, Хейзінга думає, що гра старше культури і є "заняттям позаро-
зумовим", має космічне походження [8, 9–13]. Одночасно Хейзінга визначає естетичні елементи гри 
(перетворюючі її в прекрасний феномен), оскільки гра надлишкова й самозацікавлена, а для цього 
повинна обов'язково робити дві речі – наводити порядок і бути гарною. Естетичні елементи гри, на-
звані Хейзінгою, а саме, напруга, рівновага, чергування, контраст, варіантність, зав'язка й розв'язка, 
розрішення, а також дві її ключових властивості – ритм і гармонія, – можна прийняти як характеристи-
ку художньої, у тому числі, музичної, форми. Вони можуть бути застосовні до останньої як ігрові, тому 
що вказують на перше правило гри: створення умовності, умовного штучного порядку, що заміщає 
реальний, суперничає з ним. Автор називає й друге правило гри: її здатність звільняти, "перевтілюва-
ти" і відкривати, таким чином, нові ресурси життєвих сил.  
Позитивна концепція гри протистоїть традиційній психологічній (емпіричній психотерапевтич-
ній), що виходить із соціальної запрограмованості, обмеженості особистісної свідомості і потреби за-
хисту в трансактній поведінці. Тут гра розглядається як рольовий прояв особистості, індивідуальне 
планування людської поведінки (у повсякденному контексті) і до її результатів відносять навіть такі 
негативні явища, як алкоголізм, самогубство, наркоманію. Виграш у такій грі – тимчасове соціально-
психологічне домінування, що дозволяє підтримувати штучним шляхом позитивну самооцінку. Така 
гра далека від свободи; навпроти, вона демонструє залежність людської свідомості від соціальних 
правил і порядків, що у багатьох випадках звужує творчі життєві можливості; її не можна вважати про-
дуктивною для людини в повному значенні цього слова.  
Утім, одне з останніх визначень гри ([4, 133]) вказує: "гра – вид непродуктивної діяльності, мо-
тив якої полягає не в результатах, а в самому процесі"; із цим також важко погодитися. Визнаючи ці-
льову автономність ігрового процесу (ігрові безкорисливість, доцільність без мети, які після кантівської 
теорії естетичного стали загальним місцем у мистецтвознавчих роботах), варто визнавати і її продук-
тивність – результативність як досягнення людиною вищого ("вершинного", у термінології Л. Виготсь-
кого) щабля самореалізації (самоактуалізації, у термінології А. Маслоу), тобто пізнання й звільнення 
своєї сутності, дійсного буттєвого призначення, залучення до вищого смислового порядку. У такому 
сенсі гра як культурологічний феномен спонукає до відмови від всіх тимчасових виграшів заради ос-
новного – виграшу самого себе як творчого суб'єкта; такій грі "навчає" мистецтво. 
Художня форма реалізує опорну антиномію гри: умовне – безумовне (конвенціональне – не-
конвенціональне, штучне, ілюзорне – "справжнє", реальне). Художній вплив – сприйняття рівною мі-
рою мають потребу в знанні і дотриманні умовності (правил і границь композиції), у здатності її розпі-
знати, з одного боку, а з іншого – у здатності безпосередньо включатися в художній процес, ставати 
його учасником, засвоювати задум у переживанні й "виносити" його в безмежний (вільний) простір 
смислу (у зв'язку із цим можна відіслати до роботи Ю. Лотмана [8]). Звідси ігрове призначення та різні 
ігрові функції композиції (форми твору) у музиці.  
Важливість ігрових факторів у музиці підсилюється її виконавським аспектом: музична гра є 
буквальною як виконання на певних інструментах (втім, і для вокаліста голос – інструмент, даний при-
родою). Моторно-динамічна сфера, безпосередньо технологічна сфера, музики є першим провідником 
ігрового призначення художньої форми та передумовою опосередкованої образної гри, психологічної 
динаміки, у тому числі, і обумовленою драматизацією музичного задуму, його уподібненням театраль-
ній дії. Гра – композиція – моторність утворюють споріднений ряд понять, що допомагають визначати 
шляхи становлення "чистої" інструментальної музики. 
Отже, гру можна визначати як багатофункціональний епіфеномен музичної семантики, одно-
часно звернений до культурологічних, художньо-композиційних, текстологічних, стилістичних і психо-
логічних умов музичної творчості. У зв'язку з питанням про проблемно-тематичні тенденції музичної 
історіографії поняття "гра", поряд та у взаємодії з поняттями "смисл", "культурна семантика", "музична 
семантика", "текст", "стилістика", "неостильовий діалог", "апперцепція", "цитація", може бути віднесена 
до тих категорій, які глибше інших реалізують методичну своєрідність музичної історіології, одночасно 
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КИТАЙСКИЙ ВКЛАД В МОДЕРН-АВАНГАРД ЕВРОПЫ 
 
В статье автор прослеживает исторические этапы сближения китайского (восточного) и европейского 
(западного) музыкальных ареалов на протяжении ХХ столетия, вплоть до диффузии культурных стимулов в тво-
рчестве Тан Дуна и других представителей Востока в европейском культурном пространстве. Это определено 
итоговостью поставангардной культурной волны современности, в которой интегративные показатели "Восток-
Запад" занимают значительное место.  
Ключевые слова: модерн, авангард, постмодерн, поставангард, Восток, Запад. 
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У статті автор прослідковує історичні етапи зближення китайського (східного) і європейського (західного) 
музичних ареалів протягом ХХ століття, аж до дифузії культурних стимулів у творчості Тан Дуна та інших пред-
                                               
© Лю Бинцян, 2014  
